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点があてられている。しかし、現代の芸術実
態を考えた場合、音楽は単体として成立する
ばかりでなく、他の芸術分野や表現メディア
との関わりを強めており、音楽のあり方も多
様化している。例えば、コマーシャルにおい
て音楽が重要な位置を占めていたり、歌手が
新曲のビデオクリップを制作し、TV番組や
映画とタイアップするのも、音楽が音として
だけでは存在し難い状況を反映している。そ
うした時勢のなかでは、「総合的な芸術」との
関わり方を生徒に提示することが重要と筆者
は考える。そこで注目するのが「総合的な学
習の時間」である。新学習指導要領では「総
合」の時間数の削減が決定しているが、『学習
指導要領』では、小学校第５章／中学校第４
章「総合的な学習の時間」の第３「指導計画
の作成と内容の取扱い」の項に、（2）「地域や
学校，生徒の実態等に応じて，教科等の枠を
超えた横断的・総合的な学習，探究的な学習，
生徒の興味・関心等に基づく学習など創意工
夫を生かした教育活動を行うこと」という一
節が加えられた。これは「総合」の授業にお
いて「総合的な芸術」を扱う大義名分となろ
う。
₁　はじめに
　新しい学習指導要領が平成21年度から一部
先行実施され、小学校で平成23年度、中学校
で平成24年度から完全実施される。新指導要
領のテーマは「生きる力」であり、文部科学
省のHPによれば、音楽においては「鑑賞し
た内容を文章にしたり、話し合うことによっ
てコミュニケーションの能力も高める」とい
う目標が掲げられている。そこで新しい学習
指導要領の音楽に関する「小学校第５学年及
び第６学年」（『小学校学習指導要領』第２章
各教科第６節）と「中学校第２学年及び第３
学年」（『中学校学習指導要領』第２章各教科
第５節音楽）の「鑑賞」に関する事項を表１
に示す。
　表に掲げた小学第５学年及び第６学年、中
学第２学年及び第３学年は、それぞれの学校
の最高学年である。しかし、この段階でも音
楽の教科で扱う内容は音楽作品に限られてい
ることがわかる。表１の中学の欄に「イ　音
楽の特徴をその背景となる文化・歴史や他の
芸術と関連付けて理解して、鑑賞すること」
あるが、この項目も明らかに音楽にだけに焦
キーワード：チャイコフスキー、くるみ割り人形、E.T.A.ホフマン、学習指導要領
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₂	 チャイコフスキーの《くるみ割り人形》
2.1.　作品成立の背景
ロシアの作曲家チャイフスキーによる《くる
み割り人形》op.71は、２幕３場のお伽噺バレ
エで、1892年12月18日（ロシア暦６日）にサ
ンクトペテルブルクの帝室マリインスキー劇
場で初演された１）。音楽は序曲と15のナンバー
から構成される。原作はドイツ・ロマン派の作家
E.T.A.ホフマンErnst Theodor Amadeus Hoffmann
（1776-1822）の『くるみ割り人形とねずみの王
様 Der Nussknacker und Mausekönig』（1816）
であり、ドイツ、ニュルンベルクのクリスマ
スの一夜が描かれている２）。
　しかし、ロシアでのバレエ制作に際して、
台本の草案を書いたのはフランス人の首席振
　本稿では、「総合的な学習の時間」において
「総合的な芸術」を取り扱うためのモデルと
し て、 チ ャ イ コ フ ス キ ー Pyotr Ilyich 
Tchaikovsky（1840-93）の《くるみ割り人形 
The Nutcracker（Щелкунчик）》を取り上げ、
学習の発展性を探るものである。指導の目的
は、子どもの関心を広げ、いくつかの領域を
結びつけて総合的に思考を展開させることで
あるが、予備段階として、提示できるアプロー
チならびに予想される展開を考察する。この
作品を取り上げる理由として、（1）比較的短
い総合芸術作品であること、（2）外国作品の
作品理解に必要な言葉の要素が介入しないこ
と、（3）作品の文化的背景が複雑であり、作
品論及び作品論以外の視点からさまざまな展
開が期待できることが挙げられる。
表₁：新学習指導要領における「鑑賞」の項
小学校：第₅学年及び第₆学年 中学校：第₂学年及び第₃学年
₂　内容　Ｂ	鑑賞 ₂　内容		Ｂ	鑑賞
（1）鑑賞の活動を通して、次の事項を指導する。 （1）鑑賞の活動を通して、次の事項を指導する。
ア 曲想とその変化などの特徴を感じ取って聴くこと。 ア 音楽を形づくっている要素や構造と曲想とのかかわ
りを理解して聴き、根拠をもって批評するなどして、
音楽のよさや美しさを味わうこと。
イ
音楽を形づくっている要素のかかわり合いを感じ取
り、楽曲の構造を理解して聴くこと。
イ 音楽の特徴をその背景となる文化・歴史や他の芸術
と関連付けて理解して、鑑賞すること。
ウ
楽曲を聴いて想像したことや感じ取ったことを言葉
で表すなどして、楽曲の特徴や演奏のよさを理解す
ること。
ウ 我が国や郷土の伝統音楽及び諸外国の様々な音楽の
特徴から音楽の多様性を理解して、鑑賞すること。
（2）鑑賞教材は次に示すものを取り扱う。 （2）鑑賞教材は、我が国や郷土の伝統音楽を含む我が国
及び諸外国の様々な音楽のうち、指導のねらいに適
切なものを取り扱う。
ア 和楽器の音楽を含めた我が国の音楽や諸外国の音楽
など文化とのかかわりを感じ取りやすい音楽、人々
に長く親しまれている音楽など、いろいろな種類の
楽曲
イ 音楽を形づくっている要素の働きを感じ取りやすく、
聴く喜びを深めやすい楽曲
ウ 楽器の音や人の声が重なり合う響きを味わうことが
できる、合奏、合唱を含めたいろいろな演奏形態に
よる楽曲
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付師プティパMarius Petipa（1818-1910）で
あった。彼はドイツ語を解さなかったため、
ホフマンではなく、ホフマンの小説を翻案し
たデュマ（父）Alexandre Dumas pére（1802-70）
によるフランス語の『はしばみ割り物語 
Histoire d’un Casse-Noisette』（1844）を下敷
きとした３）。プティパは当初、この「お伽噺
バレエ」にフランス革命の革命的要素を盛り
込んでいた４）が、帝室劇場総裁フセヴォロジス
キーIvan Alexandrovich Vsevolozhsky （1835-1909）
によって書き直しが命じられた。やがて、改
訂版は1891年３月９日（=ロシア暦、新暦21
日）付でパリにいるチャイコフスキーに送ら
れた。改訂版において、筋書きは現在の穏や
かなものに変更された。ただし、チャイコフ
スキーはサンクトペテルブルクに滞在してい
た1891年２月にすでに最初の草稿ならびに音
楽注文書を受け取っており、作曲を始めてい
た。音楽注文書には、プティパの台本に基い
て音楽が必要とされる箇所、テンポ、拍子、
小節数が示されていた。チャイコフスキーも
最初のシナリオに好意的ではなかったらしい
が、それでも作曲を進め、その後のアメリカ
旅行による中断を経て、1891年６月までにス
ケッチを終えている５）。
　1892年８月からバレエの稽古が始められた
が、プティパは急病を理由に稽古には関与せ
ず、代わりに次席振付師イワノフLev Ivanov
（1834-1901）が仕事を引き継ぎ、12月の初演
にこぎつけた。その結果、上演記録からプティ
パの名前は削除され、イワノフの名だけが
残った。舞台作品を鑑賞する際には、物語の
筋書きが鑑賞者に強い印象を与えることは否
めない。それゆえ台本がどのような経緯で完
成に至ったかは、作品分析の重要な要素であ
る。しかし、バレエ《くるみ割り人形》の場
合、プティパ、フセヴォロジスキー、イワノ
フがいかに台本制作に関与したかは判然とし
ていない。今後の研究が待たれるところであ
る。バレエの台本と原作との比較については、
次章で論じる。
2.2.　特徴的な使用楽器（音楽的視点₁）
　チャイコフスキーの音楽は、詳細な音楽指
示書に従って作曲された。しかしながら、綿
密な音楽分析は内向的な作品論へと向かい、
「他分野との関わりを視野に入れた総合的な
アプローチ」という本論の目的には適わない。
したがって、ここでは音楽からのアプローチ
として別の視点を提示する。
　第一に、楽器の視点を示す。《くるみ割り
人形》では「チェレスタ」という楽器が使用
された。『ニューグローブ世界音楽事典』には、
チャイコフスキーは「チェレスタを最初に
使った作曲家の一人」（BLADES 1994: 444）
と記述されている。チェレスタは1886年にフラ
ンス人ミュステルAuguste Mustel（1842-1919）
によって発明された鍵盤楽器である。パリで
この楽器に出会ったチャイコフスキーは、「独
特の神々しい響きを交響詩〈地方長官〉に使
いたい」と楽譜出版人ユルゲンソンPetr 
Jurgenson（1836-1904）に書き送っている６）。
チェレスタは第２幕No.10〈コンフィチュラ
ンブールの魔法の宮殿Le palais enchanté de 
Confiturenbourg〉やNo.14〈 金 平 糖 の 踊 り 
Danse du prince et de la fée Dragée〉で効
果的に使用されている７）。この構造を調べる
ことや、新しい楽器がオーケストラ楽器とし
て普及していく過程を調査することも発展的
研究のひとつであろう。
　使用楽器の点で、もうひとつの目を引く特
徴は、玩具楽器の使用である。1891月２月19
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は18世 紀 に ヘ リ ン グKarl Gottlieb Hering 
（1766-1853）が作曲した楽曲であり、通常は
舞踏会の最後の曲として踊られた10）。このモ
ティーフは、すでにシューマンの《蝶々
Papillon》op.2（1831）の第12曲や、《謝肉祭
Carnaval》op.9（1835）の第20曲〈ペリシテ
人と戦うダヴィッド同盟の行進Marche des 
“Davidsbrüder” contre les Philistins〉に も
引用されている11）。シューマンとチャイコフ
スキーの引用源は異なると考えられる（平林
1998: 140参照）。
　第三の引用は、第２幕の〈ディヴェルティ
スマンDivertissement〉の第６曲〈ジゴーニュ
おばさんとポリシネルたちLa mère Gigogne 
et les polichinelles〉にみつけられる。ここ
にはフランス俗謡の〈ジロフレ・ジロフラ
Giroflé-Giroflá〉と〈弟ルーセルCadet Rousselle〉
が引用されている。チャイコフスキーはこの
バレエの作曲中の1891年４月に妹の死の知る。
それで、かつて幼い妹と愛唱した歌をここに
引用したのだといわれている（小倉1993: 
110）12）。
　この他にも、第１幕第２場No.8に自作《子
どものためのアルバムAlbum pour enfants: 
24 pièce faciles》の第22曲〈優しい夢Douce 
rêverie〉の主要動機が用いられていたり、第
２幕のディヴェルティスマンの〈トレパーク
Trépak〉によく知られたロシアのフォーク
ダンスが認められるなど、引用の例は枚挙に
暇がない。それぞれの引用の意味と目的を一
纏めにして論じることは無論できないが、各
引用の由来や背景を考察することも思考を深
める展開が望めるであろう。
2.4.　演劇的な連関
　これまでバレエ《くるみ割り人形》の音楽
日（新暦３月３日）付でユルゲンソン宛にチャ
イコフスキーは、「来るべきバレエに使いたい
から、ハイドンやロンベルクの交響曲で使わ
れたような子ども楽器を手に入れて欲しい」
と伝え、さらに「子ども楽器の演奏法を説明
したメモも一緒に送って欲しい」と続けてい
る。実際、チャイコフスキーは第１幕No.5の
スケッチに「La vacarme（騒音）」と記し、「ハ
イドンの交響曲のような子どもラッパ、カッ
コウ笛、ガラガラ、太鼓、シンバル」と書き
込んでいる（LANGSTON参照）８）。この種の
玩具楽器をを用いた楽曲や楽器の歴史を調べ
ることもひとつの方向である。
2.3.　音楽的な連関（音楽的視点₂）
　音楽的な連関を探求する方策として、音楽
モティーフの引用を解明することも、ひとつ
の楽曲から別の楽曲またはジャンルを結びつ
ける橋渡しになあろう。チャイコフスキーは、
《くるみ割り人形》のなかでいくつかの音楽
的引用を行っている。
　最初に示すのは、第１幕No.3〈小さなギャ
ロップ-新しいお客様の登場Petit galop des 
enfants et entrée des parents〉に出てくる
〈ごきげんよう、デュモレさんBon voyage, 
Monsieur Dumollet〉である。これは18世紀
に由来するユーモラスなフランスの俗謡であ
るが、平林氏によれば、チャイコスキーの引
用したメロディーは「現在、フランスで流布
しているものとは少し相違する」という（平
林1998: 134）９）。
　第二の引用は、第１幕No.5の表題と同じ〈グ
ロースファーターの踊りGrossvater-Tanz〉
である。これは17世紀の結婚式において爺さ
んが発する求愛の言葉とともに踊り歌われた
民謡だと一般的に信じられてきたが、実際に
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的な連関について考察してきたが、音楽ばか
りでなく、演劇的な面でも連関は認められる。
ここでは、第２幕〈ディヴェルティスマン〉
の第６曲〈ジゴーニュおばさんとポリシネル
たち〉に登場するポリシネルに注目してみる。
「ディヴェルティスマン」とは、そもそも「フ
ランスの舞台作品に挿入された、筋書きに関
係のないバレエや舞曲」のことで、物語の本
筋とは関連のない登場人物を容認する。舞台
上に突如として現われる「ポリシネル」は、
フランスの人形劇で活躍する「道化」である。
その起源は、イタリアの伝統的なコンメディ
ア・デッラルテのキャラクター「プルチネッ
ラpulchinella」にまでさかのぼる。コンメディ
ア・デッラルテの登場人物には性格・服装・
仮面・演技スタイルなどに類型的な特徴があ
り、「プルチネッラ」は「黒い仮面に白い上着
を着た、だまされやすい男」と定められてい
る。「ポリシネル」の起源をたどることも、
ひとつの発展といえる13）。
₃　原作との関連（文学的視点）
　この章では文学的な連関を考察する。先に
も触れたように、バレエ《くるみ割り人形》は、
ホフマンの『くるみ割り人形とねずみの王様』
を根源的な原作とし、デュマ（父）の翻案によ
る『はしばみ割り物語』を直接的な原作とす
る。ふたつの原作とバレエの物語には、内容
にかなりの違いが認められる。原作とバレエ
の物語を比較することも、総合芸術から思考
を発展させる基本的な手法である。
3.1.　バレエの物語と原作の関係
　バレエと原作の関係については、次の２点
に絞って論じる。すなわち、（1）ホフマンとバ
レエの相違点、（2）ホフマンとデュマの相違点
である。
　（1）ホフマンとバレエの相違点　ホフマン
の小説『くるみ割り人形とねずみの王様』に
は、超自然なものを志向するロマン主義の作
家の特質が顕著である。あらすじを詳述する
紙面の余裕がないので、説明は省略するが、
おおまかにいえば、（1）医学顧問官シュタール
バウム家のクリスマス、（2）マリーが深夜に遭
遇したねずみとおもちゃの戦闘、（3）夜の出来
事のせいで病気になったマリーが名親で上級
裁判所顧問官のドロッセルマイヤーから聞か
される「固いくるみの話（ピリルパート姫）」、
（4）人形の国、（5）マリーの目覚めから構成さ
れる。ホフマンの小説では、現実と幻想の境
界は曖昧なままに混在する。また、「７つの頭
を持つねずみの王様」は物語を通じて、重要
な役どころを演じる。
　一方、バレエの物語はきわめて簡略化され
ている。第１幕でクリスマスのパーティーと
夜中のねずみ対おもちゃの戦闘、第２幕はお
菓子の国（ホフマンにおける「人形の国」）
でのおとぎ話が描写される。バレエにおいて、
ねずみの王様が主要な役回りを担うことはな
い。極端に単純化された台本は、筋を明快に
しているが、しばしば指摘されるように欠点
も露呈する。それは「語りばかりの第１幕」
と「踊りばかりの第2幕」（森田2004: 16）、ま
たは「第２幕はほとんどが余興の踊り」（赤
尾2004: 13）という言に集約される14）。
　（2）ホフマンとデュマの相違点　一般的に、
デュマの『はしばみ割り物語』は、ホフマン
の物語の難解さを緩和し、子どもにわかりや
すくしたといわれる。登場人物の名前もホフ
マン版とは多少異なっており、主人公マリー
の父と名親ドロッセルマイヤーの職業が入れ
替わっていたりもする15）。さらに、章立てに
― 144 ―
埼玉学園大学紀要（人間学部篇）　第８号
検討した。ここでは比較のために、「くるみ割
り人形が他のおもちゃたちに加勢を依頼する
箇所」を例に示す。
　原作の完全訳である前川訳では、「お前たち、
忠良な家来であり、友人であり、兄弟でもある
ものたちよ、激しい戦いにあって余の味方をし
てくれるか？」（HOFFMANN 1983: 261-262）と
訳されている。以下は子ども向けの本であるが、
種村訳では「たのもしき臣下一同よ、友よ、兄
弟よ、この難き戦いに、拙者の味方に立っては
下さらぬか？」（HOFFMANN 1995: 34）。深田訳
では「さあて、わがなかまたちよ。どうやら、
はげしいせんそうになりそうだ。ひとつ、とも
だちのよしみで、みかたになってはくれまいか」
（HOFFMANN 1989: 48）。上田訳では「わたしの
愛する部下たち、ならびに同僚の諸君たち、私
の味方にはなってはくれないか？　はげしく苦
しい戦いになるだろうが、味方になって、出陣
してはくれないか？」（HOFFMANN 2000: 47）。
大河原訳では「親愛なるしょくん、わが友とも
兄弟ともひとしき家臣たちよ。このきびしい戦
いに手を貸してはくれまいか」（HOFFMANN 
2005a: 44）。以上のように、伝える内容は同一
であっても、表現は大分異なる。この他に、絵
本の形態をとる池田訳では「さあ仲間たち、ね
ずみどもと戦おう！」（HOFFMANN 2005b: 4）
と簡略化され、植田訳では「ねずみども、わし
があいてになってやろう！　どこからでもか
かってこい！　さあ、みんな、力を合わせてね
ずみどもをやっつけよう、それっ！」といくつ
かの文が統合されている（HOFFMANN 1992b: 
43）。さらに山主訳にはこれに相当する箇所が
ない19）。
　結論からいえば、同一の原作であっても、
訳と翻案のせいで物語の印象がまるで異なる。
異稿による子どもの心理分析もひとつの展開
違いがみられるなど、細かい点をあげれば随
所に相違が認められる16）。しかしながら、大
筋においてはホフマンの物語を逸脱していな
い17）。
3.2.　ドイツで出版された『くるみ割り人形』
　この項ではバレエから離れ、単行本として
の『くるみ割り人形』のあり方を考える。本
研究のために、ドイツでNussknacker (und 
Mausekönig) として出版された３冊を調査し
た。（1）HOFFMANN 1992a: Nussknacker、
（2）HOFFMANN 2004: Nussknacker und 
Mausekönig、（3）HOFFMANN 2006: Nussknacher 
und Mauskönigの３冊である。ドイツ人に
とってもホフマンの原作は難解であり、子ど
も向けにはたいてい文章に手が加えられてい
る。上記の３冊はいずれも子ども向けの本ま
たは絵本であるが、物語の内容はホフマンの
筋をたどっており、バレエ版にみられるよう
な極端な簡略化はなく、あくまでねずみが主
要な役回りを担っていた。
3.3.　日本で出版された『くるみ割り人形』
　日本で『くるみ割り人形』として出版され
ている本を分析してみると、２つの傾向が認
められた。ひとつは、ホフマンの物語を踏襲
するものであり、もうひとつはホフマン作と
しながらも、バレエの簡略化された物語を示
すものであった18）。ドイツでの出版状況と異
なり、同じ題名でも日本においては本によっ
て異なる内容が伝えられる結果となることこ
とが判明した。子どもがどの本を手にとるか
で、何を知るかが決められると指摘できる。
　また、翻訳本では日本語の文体も、子ども
が作品にアプローチする上で重大な意味を持
つ。そこで日本語版８冊の文体の違いを比較
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たが、舞台芸術においては演出・舞台設定・
衣装といった視覚的要素が上演時の作品の印
象を決定づけるということができる。例えば、
主役のクララをイワノフ版では子どもが演じ
るのに対し、1934年のワイノーネン版では大
人が「クララ」と「金平糖の精」の２役を演
じる21）。また、登場人物の性格描写や位置づ
けにもさまざまな手法があり、さらに舞台設
定を原作とは異なる次元に据える現代的な版
も生まれている22）。当然のことながら、鑑賞
者の印象は全然違ったものになる。《くるみ
割り人形》の演出の多様性については、ここ
ですべてを論じる紙面の余裕はない。だが、
舞台作品においては演出が鑑賞者に強い影響
力を及ばすということだけは重ねて強調して
おきたい。こうした類の、原作主義の教育で
はカバーできない領域に意識を向けさせるこ
とが、芸術教育においては、きわめて重要で
ある。
4.2.　表現メディアの変換
　次に表現メディアの変換について考察する。
音楽の分野では、メディアの変換はもっぱら
「トランスクリプション」、つまりは異なる楽
器への編曲という形で行われる。一方、バレ
エをはじめとする舞台作品では、演じ手を人
間から別のものへとかえることで、より幅広
い表現メディアの変換が可能になる。そのい
つくかを紹介する。
　第一の例は人形劇への変換である。ザルツ
ブルクのマリオネット劇場では《くるみ割り
人形》が年末のレパートリーに加えられてい
る。同劇場の《くるみ割り人形》はバレエの
忠実な再現で、チャイコフスキーの音楽にあ
わせて人形がバレエを踊る23）。若宮2007で述
べたように、マリオネット劇場では「つねに
方向となるであろう。さらに、本の形態が絵
本である場合には、絵のイメージも作品理解
に大きな影響を及ぼす。そうした絵画的分析
もひとつ方向性といえる。
₄　表現メディアの視点
　第２章と第３章では、作品論の視点から《く
るみ割り人形》を掘り下げてきた。本章では
表現メディアに焦点をあてる。小・中学校の
教科書における「音楽鑑賞教材」のとりあげ
方を概観すると、音楽作品がパッケージされ
た物、あるいはすでに出来上がった物として
生徒に提示される傾向があるようにみえる。
録音技術の発達により、時間芸術である音楽
も保存が可能となり、同じ演奏を何度でも聴
けることに疑問を抱く人はいなくなった。し
かし、音楽を音楽として成立させているのは、
楽譜や録音ではなく、「演奏」という行為を通
してである。「演奏」は「音楽に命を授ける
メディア」であるが、この視点が学校教育で
は著しく欠落している。バレエなどの舞台芸
術作においては、「表現メディア」が作品の成
立にきわめて密接に関与するのは自明のこと
である。したがって、「なま物としての芸術」
を考える上で、表現メディアの視点は格好の
教材となるであろう。
4.1.　バレエというメディア（演出の問題）
　バレエというメディアにおいては、ダン
サーのアクロバティックな動きが興味の対象
となる。同じ台本・振付であっても、（1）誰が
演じるか、（2）いかなる演出であるかで作品の
印象はがらりと一変する。バレエ《くるみ割
り人形》の場合、初演以来、多くの版が制作
された。3.1.章でも指摘した通り、初演の振
付と演出の脆弱さ20）が版を重ねる一因であっ
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活動に敏感な完成を育てることも大切である。
　以上のように、表現メディアによって作品
に対するスタンスや力点はおのずと異なる。
ここで取り上げた３つの事例は、いずれも生
身の人間が演じるという制約から解放され、
別の次元へと作品を昇華させていた。今後ま
すます、「メディアの差異」および「作品の翻
案または再構成」という視点が、芸術教育で
重要性になると考えられる。
₅　作品論・メディア論から離れた視点
　作品論もメディア論も、突き詰めてみれば、
芸術という範疇のなかでの議論であった。《く
るみ割り人形》を出発点にした総合的な学習
の可能性として、芸術から他の領域に関心を
つなげる道筋も想定することができるだろう。
　この物語はニュルンベルクのクリスマスの
夜の話であるが、ニュルンベルクのクリスマ
スはドイツの都市のなかでも活気溢れること
で知られる。また、デュマ版では第2章に「ク
リスマス・ツリー」という章が立てられ、バ
レエ第１幕第２場にも〈冬の樅の林Une forêt 
de sapins en hiver〉というシーンがある26）。
ここから派生して、日本とは異なる風土で祝
われるクリスマスの風習を調べることも発展
的学習に相当する。さらに、「くるみ割り人形」
の由来や人形の構造も関連事項であるし、「く
るみ」と「くるみ割り人形」がドイツのクリ
スマスにおいてどのような役割を担うのか、
いつ頃から遊び道具としても流布したのかな
ども興味の対象となりえるであろう27）。
　また、《くるみ割り人形》のおとぎの国は「お
菓子の国」である。主人公の少女がくるみ割
り人形に導かれて、そこを訪れる。その女王
が「金平糖の精」で、フランス語では”fée 
dragée”と表記されている。この「ドラジュ
同じ顔つきの人形に人形使いたちが表情を与
え、登場人物の心情を描写していく」（若宮
2007: 136）。その結果、人形のパントマイム
が、熟練の技を通して、生身の人間による表
現を凌ぐリアリティを獲得していくのである。
　第二の例は、アニメ化された作品である。
ここでは２作例を紹介する。ひとつはドイツ
で 制 作 さ れ た ア ニ メNussknacker und 
Mausekönig（2004）であり、ホフマンの物語
をさらに奇想天外に翻案している24）。もうひ
とつの作品はサンリオが制作した『ハローキ
ティのくるみ割り人形』（2006）である。主人
公をキティに置き換えるのはお約束の手法で
あるが、このアニメの筋立はホフマンからも
バレエからも逸脱しており、物語も20分に簡
略化されている。これを他の《くるみ割り人
形》と同例に位置づけてよいかは疑問である
が、子供向けの一種の翻案と捉えることもで
きるだろう。これが一端となり、さらなる興
味の追求に道を開く結果を生むのであれば、
導入としての有用性はあるだろう。
　そして第三は、映画の事例である。1979年
にサンリオが制作した人形アニメーション映
画《くるみ割り人形》がこの例である25）。こ
の映画は基本的にはバレエ版の物語を踏襲し
ているが、物語の大幅な翻案がみられ、音楽
の点でもチャイコフスキーの旋律と新たに作
曲されたポップス調の音楽が混在する。さら
に映像には実写のバレエも織り込まれ、作品
はまったく新しいスタイルへと変貌している。
現代の芸術は、昔ながらのメディアの壁を
軽々と飛び越え、より複合的でボーダーレス
な総合芸術へと傾倒しているようにみえる。
過去の作品に取り組む場合にも、過去の忠実
な再現に甘んじることなく、新しい生命力の
獲得を目指していくことになろう。そうした
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ヴァレリPaul Valéry（1871-1945）の言葉を引
用している（平林1998: 4）。芸術作品の理解
には、総合的なアプローチが不可欠である。
その点で、この作品はひじょうに広範な可能
性を私たちに提示してくれる。本論では、予
想される展開を分析的考察したが、今後は実
践を通して、予想と成果について検証してい
きたい。
［注］
１） 初演日には、チャイコフスキーのオペラ《イオラ
ンタIolanta》（全１幕）も初演され、オペラに引き
続いてバレエが上演された。２作を同時に上演す
るために、バレエ作品は通常作品よりも短い。平
均的な上演時間は１時間30分。
２） ホフマンの作品は1816年に執筆され、他の作家
の作品とともに『少年童話集』（1816）に収められて
出版。その後、1819年に自作の『ゼラーピオン同
人集Die Serapionsbrüder』第１巻に収載された。
1816年、ホフマンが同僚ヒッツィッヒ家の子ども
たちに語り聞かせた話が物語の原型である。
３） ドイツ語の”Nuss”は「くるみ」と「はしばみの
実」の両方を含む用語であるが、フランス語では
「くるみcasse-noix」と「はしばみcasse-noisette」
は区別される。デュマが用いた用語は「はしばみ」
にあたる。「はしばみ」は「くるみ」よりも実が
小さい。
４） 〈マルセイエーズ〉やロベスピエールの名句がち
りばめられた台本であったという（小倉2004: 7）。
５） チャイコフスキーがオーケストレーションを開
始したのは1892年になってである。バレエの初演
に先立ち、1892年３月19日（ロシア暦７日）にバ
レエから抽出した舞踏組曲《くるみ割り人形》op.71a
がサンクトペテルブルクのロシア音楽協会による
演奏会で演奏された。組曲の楽曲構成は第１楽章
「小序曲」、第２楽章「性格的舞曲」: 行進曲; 金平
糖の踊り; トレパーク; アラビアの踊り; 中国の踊り; 
葦笛の踊り、第３楽章「花のワルツ」。第２楽章が
dragée」は、日本でいう「いぼ状の突起のあ
る金平糖」とは異なるらしい。こうした食物
についての検証も文化考証の一翼である。
　作品論やメディア論から離れた視点は、こ
の他にも多様な可能性があると考えられる。
　
₆　む す び
　本論では、《くるみ割り人形》という作品を
とりあげ、総合芸術を学校教育のなかでとり
あげる可能性について探ってきた。芸術のあ
り方は時代とともに変化し、そのスタイルは
多様化しつつある。そうした芸術と向き合う
方法を教えることも教育の仕事である。中学
校の新学習指導要領には「音楽の特徴をその
背景となる文化・歴史や他の芸術と関連付け
て理解して、鑑賞する」（表₁参照）とあるが、
芸術教育を考えた場合、この一文の主語は「音
楽の特徴」では物足りない。「芸術作品の特徴」
とすべきではないかと筆者は考える。
　さもなければ、現代の芸術分野を牽引する
総合的な芸術の傾向から目を背け、文化や芸
術に対する子どもの正当な理解を歪める結果
を招くのではないかと心配される。
　バレエ《くるみ割り人形》は、ドイツ人ホ
フマンの原作をフランス人デュマが翻案し、
さらにロシアでフランス人振付師のプティパ
とロシア人の劇場総裁とチャイコスキーに手
によって制作され、イタリア人のドリゴ 
Riccardo Drigo（1845-1930）の指揮で初演され
た。制作経緯だけをみても、いくつもの国や
文化が交じり合って作品が結実したことがわ
かる。平林氏は著書のなかでこの作品を「芸
術の接ぎ木」と表現し、「諸芸術の発展におい
て、接ぎ木は、もっとも実り多い方法の一つ
である。あらゆる古典芸術は、私の認めると
ころでは、接ぎ木の産物だ」というポール・
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ンチピットとみられる。
13） 平林氏はポリネシルが登場する根拠に、デュマ
の『はしばみ割り物語』の冒頭をあげる。ここで、
「ニュルンベルクは、おもちゃや、お人形や、ポ
リシネルでとても有名なドイツの都市」と説明さ
れる。それゆえ、ポリシネルが登場するのだと指
摘している（平林1998: 125）。小倉訳では、ポリ
シネルは「遊び道具」と訳されている（小倉
1991: 7）。
14） バレエ台本では、主人公がお菓子の国に行った
まま幕を閉じる点も不備とされる。
15） デュマ版でマリーの父はジルベルハウスという
名の裁判官であり、ドロッセルマイヤーは医学顧
問官である。
16） ホフマン版とデユマ版の相違については、平林
1998で詳しく論じられている。
17） バレエ制作時のロシアでは、ドイツ語のホフマ
ン版よりもデュマのフランス語版が流布していた
という（HOFFMANN 1991: 196）。バレエの登場
人物の名前には、ホフマン版ともデュマ版とも異
なるものがあるが、それはバレエがロシアで制作
された事情も関係しているであろう。
18） 本研究では8冊を比較検討した。ホフマンの原作
を踏襲するのは、前川訳（HOFFMANN 1983）、深田
訳（HOFFMANN 1989）、種村訳（HOFFMANN 1995）、
植 田 訳（HOFFMANN 1992、上 田 訳（HOFFMANN 
2000）、大河原訳（HOFFMANN 2005a）、池田訳
（HOFFMANN 2005b）であり、バレエの物語を伝
える内容は山主訳（HOFFMANN 1968）である。
19） ドイツ語の本においても、文章が子ども向けに書
き換えられおり、同様の箇所は本によって表現が
異なる。”Mein treues Gefolge, werdet ihr mir in der 
Schlacht beistehen?” (HOFFMANN 1992a: 4), “Mein 
lieben Freude! Wollt ihr mit mir zusammen in den 
Kampf ziehen?” (HOFFMANN 2004: 24), “Ihr, mein 
lieben Gefährten, Freunde und Brüder, wollt ihr mir 
beistehen im harten Kampf?” (HOFFMANN 2006: 10)。
20） 初演のイワノフ版には主役の踊りが少なく、前
半と後半の踊りもバランスにも欠ける。
21） ワイノーネンVasily Vainonen（1901-1964）版は、
ロシア革命後のレニングラード国立劇場（かつて
第２幕のディベルティスマンからの抜粋（４曲）に、
第１幕No.2〈行進曲〉と第２幕No.14パ・ド・ドゥ
の〈金平糖の踊り〉を加えた構成になっている。
初演では作曲者自身が指揮し、好評を博した。
６） ユルゲンソン宛の1891年６月３日（=ロシア暦、
新暦15日）付の手紙。〈地方長官Votevoda〉op.78
は交響的バラードとして1891年11月18日（ロシア
暦６日）にモスクワで初演。この楽曲にもチェレ
スタが使用された。
７） バレエよりも先行初演された舞踏組曲《くるみ
割り人形》の演奏会でも「チェレスタは人気を博
し、成功の要因を担った」（小倉1993: 102）。
８） ここでいうハイドンJoseph Haydn（1732-1809）
の交響曲とは、その後にレオポルト･モーツァル
トLeopold Mozart（1719-87）の作とされ、いまでは
アンゲラー Edmund Angerer（1740-79）の作曲と
される〈おもちゃの交響曲Kindersymphonie〉、別
名〈 ベ ル ヒ ト ル ツ ガ ー デ ン の 音 楽Berchtolds-
Gaden Musick〉のことである。また、ロンベルク 
Bernhard Heinrich Romberg（1767-1841）の交響曲
は、プロイセンのルイーゼ王妃を偲んで作曲され
た〈おもちゃ交響曲Symphonie burlesque〉op.62
である。
９） チャイコフスキーはプティパによる「16小節の
ロココ風メヌエット」という指示に従わず、その
代わりにこの俗謡を引用した（LANGSTON参照）。
10） ”Grossvater-Tanz”は”Kehlaus”とも呼ばれ、歌詞
のインチピット” Als der Großvater die Großmutter 
nahm”の名でも知られる。”Kehlaus”は「お開きにす
る」の意である。
11） シューマン作品においては、いずれも拍子が
6/8拍子から3/4拍子に変更され、引用モティーフ
は「俗物であるペリシテ人」を描出するものとし
て扱われている。
12） チャイコフスキーが所有した楽譜集『Chants et 
chansons populaires de la France, vol.3: Chansons 
choisis, Romances, Rondes et complaintes』（Paris: 
Gamier）の表紙には、引用予定の曲として”Que t’
as de belles filles”, “Il était un berger”（斜線で字
消）,  “Giroflé-Giroflá“ の曲名が記されている。 
”Que t’as de belles filles”は“Giroflé- Giroflá“のイ
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子どもの関心を広げる芸術作品への総合的アプローチ
Cinderella. André Previn; London Symphony 
Orchestra. London: EMI Records: 09463932426.
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